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ACCIONES Y REACCIONES EN ESCEr~A. 
LA PALABRA ENCARNADA 
Roger Mirza 
Entre el signo abstracto de la lengua y el cuerpo concreto del hablante se ubica la palabra, 
unión de lo abstracto y lo concreto, de la lengua como conjunto de signos y reglas de cons-
trucción y la palabra como objeto de la enunciación, como signo hecho cuerpo, como palabra 
encarnada. Y un lugar privilegiado de la palabra dicha, de la voz, recitada o cantada, es el espa-
cio de la escena teatral, donde la palabra es cuerpo, movimiento, danza y I'itmo, a partir de un 
sujeto que la emite: el actor. 
Si la palabra nace del grito, como expresión y prolongación del cuerpo, la palabra luego 
codificada -para afinar su funcionalidad como instrumento de comunicación- ha ocupado 
durante siglos un lugar central en las representaciones teatrales, mientras que algunas ten-
dencias experimentales contemporáneas han explorado y exploran las posibilidades de un 
retorno a sus orígenes míticos. 
Identificado en Occidente desde su propia etimología con la mirada, el teatro (<<lugar 
desde donde se observa») se vincula también con el discurso y la exposición racional (teoría 
tiene el mismo origen etimológico). Entre esos dos polos se ha desarrollado la historia de la 
escena, cuyo centro es ocupado por el actor. El actor instaura con su presencia y con su cuer-
po el espacio teatral provocando y convocando la mirada del espectador. pero es también el 
emisor de la palabra y por lo tanto apela a la atención e intelección del espectador. Así, la pa-
labra es proyección del actor en el espacio, quien busca crear un puen~:e con el espectador, 
cuya mirada lo constituye. El actor conduce su cuerpo (rostro, gestos, movimientos) sostenido 
por esa mirada y orientándola al mismo tiempo, con la esperanza de disolver, por el doble 
efecto de su cuerpo ofrecido y la proyección de su voz, en un momento de encuentro pleno 
en la emoción, la frontera invisible pero esencial y constitutiva que lo separa del espectador. 
Entre el cuerpo y la palabra del actor y la mirada y la escucha del espectador. que salvan esa 
distancia, se ejerce la práctica y el arte del teatro. 
En ese juego de acciones y reacciones entre actores y espectadores, que constituyen la 
experiencia te,atral, el actor conduce su cuerpo sostenido y estimulado (guiado, impulsado, 
retenido o abandonado) por la mirada y la recepción del espectador. y al emitir la palabra se 
convierte en sujeto de esa enunciación que tiene un doble código: esas voces son los signifi-
cantes del relato imaginario que el actor interpreta (<<significantes» como soportes materiales 
del signo) y que el espectador decodifica, pero al mismo tiempo son gestos corporales visuales 
y musicales, manejados por el arte del actor para provocar efectos emocionales e intelectuales 
en el espectador. 
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La voz del actor; cuya intervención es decisiva en el teatro occidental (recordemos el lugar 
que ocupa la declamación en largos períodos de su historia, la existencia de piezas radiofóni-
cas, la multiplicación de grabaciones de actores, la aparición de piezas dramáticas en cintas 
grabadas y la importancia de los monólogos y relatos orales en escena), se convertía en el tra-
bajo del actor; según cuenta Eugenio Barba a partir de su experiencia con Grotowski, en una 
prolongación del cuerpo «que en el espacio golpeaba, tocaba, acariciaba, cercaba, empujaba, 
buscaba lejos o cerca, una mano invisible que salía del cuerpo para obrar en el espacio o 
renunciar a ello» (Los islas ~otontes, 1990: 34). La palabra del actor es, por lo tanto, también 
gesto, en la medida en que no sólo la boca y el aparato fonador sino todo el cuerpo del actor; 
incluso si está aparentemente inmóvil, se vuelve su resonador; en una gestualidad facial y cor-
poral que la sustentan y la componen, con su timbre, su volumen, altura, entonación y ritmo. 
Por eso Barba la llama «palabra gestual», como «fuerza activa» en la comunicación con el 
espectador. Y si «el cuerpo es la parte visible de la voz y puede verse dónde y cómo nace el 
impulso que se convertirá en sonido y palabra», la voz «es cuerpo invisible que obra en el 
espacio», de modo que «no existe separación ni dualidad: voz y cuerpo, existen solamente 
acciones y reacciones que comprometen a nuestro organismo en su totalidad» (Los islas 
~otontes, 1990: 28). 
Signo portador de un mensaje, la palabra es, también, cuerpo expresándose, gritando su 
angustia o su ira, su deseo o su rechazo, su sometimiento o amenaza, a través de modula-
ciones, tonos e inflexiones que pueden entrar en contradicción incluso con el significado 
mismo del signo que emite transformando completamente su sentido, como en la ironía. De 
modo que esas modulaciones de la voz intervienen poderosamente y en forma decisiva para 
determinar los efectos de sentido del signo. Más aún, la palabra codificada, esquematizada, 
inserta en un enunciado neutro, trasmite menos información (en un sentido amplio que 
incluye los innumerables matices de los estados de ánimo y cargas afectivas) -aunque más 
precisa- que el grito inarticulado e incodificable, cargado con todos los timbres y vibraciones 
de la emoción en una situación dada a partir del cuerpo del actor. 
El espacio teatral es, por lo tanto, el espacio de la palabra encarnada y el lugar de la mira-
da. La mirada del espectador sobre el actor; que se vuelve objeto de un placer; con todas las 
ambigüedades que esto implica, un actor que siendo signo de un personaje nunca deja de ser 
también físicamente el actor. La ficción nunca disuelve la materialidad del cuerpo del actor y 
siempre queda un «resto material», como señala Pavis. Parte de ese resto es «esa persona 
viva e imprevisible que está ante nosotros», que tiene un cuerpo determinado y una voz 
propia, «las hermosas piernas de la actriz que me erotizan», por ejemplo, como observa Pavis, 
y también en otro plano «lo que en la ficción reconozco de mi propia situación ideológica» 
(Pavis, Voix et imoges de lo scene, 1985: 17). 
Ese actor-actriz que se ofrece a la mirada de los otros con su seducción y su desvalimien-
to es también sujeto de enunciación de la palabra gestual y ejerce, a su vez, un dominio sobre 
el espectador, en una interacción sensorial y emocional, consciente e inconsciente, llena de ten-
siones, de encuentros y desencuentros entre espectadores y actores. Por eso Brecht. quien 
buscaba una lúcida toma de conciencia del espectador sobre su condición histórica, rechaza-
ba el teatro ilusionista que seduce al espectador con la magia y el encanto de la representación 
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para sumirlo en el letargo de la inconciencia, en la irrealidad y pasividad del ensueño y la 
ilusión. Por eso, también, insistía en la necesidad de quebrar ese hechizo, a través del famoso 
«extrañamiento», la toma de distancia frente a la ficción de la representación. 
En la ambivalencia de la doble enunciación del actor-personaje dirigida a otro actor-per-
sonaje al mismo tiempo que a los espectadores, la voz, el cuerpo y los movimientos del actor 
deben atrapar la atención del espectador y provocar un tipo de reacción intelectual y emo-
cional: interesarlo, seducirlo, conmoverlo o espantarlo. No se trata sólo de una activación in-
telectual y emocional, sino que, como señala Pradier, existe una «percepción de cuerpos vivos, 
de machos y hembras presentados a todos para ser vistos en una situa.ción no coactiva y 
seductora», lo que «induce a una apropiación sensorial total que incluye lo sexual» donde «los 
actores son esclavos [y] el público su amo enmascarado». A su vez los actores son «restau-
radores» de un ritmo más equilibrado en el espectador. De modo que «los actores-bailarines-
cantores no son simuladores, sino estimuladores biológicos» y «la calidad de su estimulación 
está determinada por la calidad de su entrenamiento» (Pradier: 2002: 30-31); y por lo tanto 
por la calidad de su arte. 
El cuerpo y la palabra del actor sortean así la distancia con el espectador para lograr la 
comunión buscada, en lo que puede llamarse un «encuentro químico», que para Peter Brook 
es condición necesaria para que exista el hecho teatral (Provocaciones, 1987: 144). Y no sólo 
porque se supere la distancia física entre ambos, sino también porque la eficacia de la repre-
sentación busca disolver alguna de las dicotomías y constricciones de nuestra cultura: la oposi-
ción entre lo sensorial, lo corporal y lo intelectual, entre emoción fingida y verdadera, actores 
y espectadores, mundo imaginario y mundo real, pero también entre lo individual y lo social; 
porque la actuación del actor se apoya en una serie de convenciones sociales tradicionales, 
incluso si es para transgredirlas, ante un destinatario plural que no sólo recibe los estímulos 
generados por el actor, sino también los de los espectadores que lo rodean, en forma cons-
ciente e inconsciente. 
Por eso, también, creemos que la presencia de un conjunto de esped:adores como repro-
ducción metonímica de la sociedad misma es una de las condiciones esenciales del teatro 
como arte cuyo destinatario es plural, un arte colectivo por naturaleza.A. tal punto que en los 
casos límites en que el espectáculo se dirige a una sola persona no podría hablarse de teatro. 
El teatro es, así, un arte (y una práctica) social e individual, que apela a la experiencia per-
sonal y a la memoria colectiva al mismo tiempo; que pone en tensión las ¡-elaciones entre iden-
tidad y alteridad, porque compromete a cada espectador como individuo particular en la 
oscuridad de la sala, y simultáneamente al espectador como parte integrante de una comunidad 
de asistentes-participantes; práctica que pone en juego, a su vez, una tradición y un imaginario 
social en permanente reelaboración. Esa es otra de las complejidades de ese arte oximoróni-
co, como lo ha llamado Ubersfeld (L'école du spectateur; 1981: 185); un arte de las contradic-
ciones y de las «paradojas» de las que ya habla Diderot en su famosa Paradoja del Comediante 
(1951: 1033 Y ss.) El comediante debe fingir y ser verdadero al mismo tiempo; disolverse en el 
personaje y mantenerse distante y con la inteligencia lúcida para apoyarse en la técnica, y 
reproducir cada noche los gestos de la pasión del personaje sin perder el control de sus pro-
pios recursos, señala Diderot. Debe producir una ilusión que sin embargo logre conmover 
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realmente al espectador; en una concepción del arte del actor y de su relación con el per-
sonaje no muy distante de la que propondrá Brecht casi dos siglos después.
' 
Más allá de la discusión sobre la técnica del actor; es indudable que en éste permanece en 
mayor o menor medida cierta conciencia de encontrarse frente a los espectadores, al mismo 
tiempo que su arte intenta armonizar de alguna manera su doble condición. 
Como espacio de las contradicciones en obra el teatro exige, por lo tanto, la simultanei-
dad de dos sistemas de signos contradictorios (el cuerpo del actor y el personaje imaginario e 
que éste recrea) en un solo cuerpo que debe ser él mismo y otro. En eso radica toda la vio-
lencia de la representación, pero también su energía, una energía imprescindible para el pro-
ceso creativo; porque todo acto de creación es un momento de violencia contra la naturaleza, 
contra la inercia y la entropía. 
La conocida definición del teatro (y del arte) de Aristóteles, como imitación de la naturaleza, 
tal como nos ha llegado a través de múltiples intermediaciones, que subrayaba su condición 
mimética a través de la representación de acciones humanas frente a un público, presentaba 
una visión logocéntrica y cartesiana del espectáculo teatral, aun en su descripción del mecanis-
mo de la catarsis, de esa purga de las pasiones, por efecto del terror y la conmi-seración (o 
piedad) que siente el espectador frente a la acción del héroe. En el proceso de secularización 
y racionalización del teatro en Occidente, desde los griegos hasta el siglo xx, han desaparecido' 
las intervenciones y presencias de los dioses en escena y otros elementos sobrenaturales, pero 
quedaron fuertes componentes no racionales, como el canto, la danza y el verso, además de la 
jerarquización creciente de lo sensorial y la intensa presencia de los cuerpos en escena. 
En el teatro occidental los aspectos rituales se refugiaron y prolongaron a lo largo de siglos, 
en la música del verso, el metro, la rima y el ritmo, como ocurre en el teatro del Renacimiento 
y el Clasicismo, y llegan con fuerte presencia hasta el siglo XIX, a través de obras dramáticas 
construidas a partir de modelos y patrones métricos que resultaban altamente artificiales con 
respecto a otros discursos. Esa contraposición del lenguaje dramático al lenguaje del habla de 
la vida cotidiana generaba una nueva fuente de tensión, un contraste entre ambos sistemas 
que volvía particularmente significativo el lenguaje teatral, al mismo tiempo que inscribía esa 
compleja forma artística en un código específico (un código poético que se agregaba al de la 
lengua), apoyado en una tradición cultural fuertemente arraigada en la comunidad. Al mismo 
tiempo, «el verso o la métrica marcan un intento por anclar la voz en un lenguaje propio, para 
hacerla una parte integral del discurso establecido por la norma social» como forma de dis-
ciplinar la emoción y responder a la «disposición social del sujeto, que será [as~ un sujeto 
logocéntrico, sólido, cartesiano» (Finter; «Experimental theatre and Semiology of the 
Theatre ... », 1983: 507). 
A partir de la segunda mitad del siglo XIX, cuando los textos del teatro naturalista prescin-
den del metro y de la rima para adoptar la prosa coloquial volviéndose discursivos e indife-
renciados con respecto al habla cotidiana, nace el teatro simbolista, que marca un retorno al 
teatro poético, al lenguaje elaborado y metafórico, y a la musicalidad de los parlamentos. 
Seguirán los experimentos vanguardistas, desde la aparición del Ubú rey, de Jarry, en 1896, los 
espectáculos provocación del dadaísmo, las oníricas escenificaciones del surrealismo y los vio-
lentos contrastes y distorsiones del expresionismo alemán, hasta las teorizaciones y propues-
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Cartells promocionals d'espeaacles del teatre San Mantín de Buenos Aires. 
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tas de Antonin Artaud en los años treinta y cuarenta, que serán retomadas por algunos nota-
bles directores y grupos de la segunda mitad del siglo xx. 
En esa tendencia, que busca desarticular el predominio de lo racional y de los significados, 
«la orientación logocéntrica que en nuestra cultura gobierna la relación entre los diferentes 
sistemas de significación (verbal-visual-auditivo)>>, surge un tipo de teatro experimental que 
«jerarquiza el proceso de significación mismo, a expensas de nuestra fijación en el significado» 
(Finter. 1983: 50 1). Proceso de significación que presenta un complejo conjunto de signos y 
estímulos en el que intervienen el cuerpo en movimiento, los objetos, sonidos y luces, además 
de la palabra modulada, integrada en un sistema de diferentes tipos de signos, señales y estí-
mulos, que producen sensaciones y significaciones que se superponen, contrastan o se com-
plementan, en una particular interacción con el espectador que desborda lo racional. 
Ese arte y ese teatro ya no busca imitar (reconstruir miméticamente) las acciones de los 
hombres a través de la representación, sino «dramatizar la formación del ser del hombre en 
y por el lenguaje» en un teatro de exploración de «lenguajes escénicos, lenguajes cotidianos 
y lenguajes estéticos» (Finter. 1983: 50 1). Esa indagación sobre la condición humana y su 
relación con el mundo y con el lenguaje, que retoma algunos postulados de Artaud, encuen-
tra un eco en las propuestas textuales de Ionesco, Adamov y Beckett, y sobre todo en algu-
nas prácticas escénicas de Jerzy Grotowsky, Julián Beck, Eugenio Barba, Peter Brook, Tadeus 
Kantor y Robert Wilson, entre los más destacados. 
Surge, entonces, un teatro antidiscursivo y metafórico, que apunta a las sensaciones y a la 
intuición, cuya marca es la discontinuidad de las acciones que generan su propia articulación, 
con predominio de la fragmentación y la simultaneidad (por sobre de la continuidad lógico-
temporal donde lo sucesivo era consecutivo); un teatro que apela al cuerpo, al gesto, al grito, 
al canto y la danza como formas expresivas no codificadas. en espectáculos experimentales 
que se construyen generalmente sin texto previo, sino a partir del espacio escénico mismo; 
un teatro que busca descentrar las oposiciones escena-sala, espectadores-actores, afuera-
adentro, imaginario-real, emoción-reflexión, presencia-ausencia, pasado-presente. y que cues-
tiona la noción misma de personaje y de destino. volviendo problemática o imposible toda 
identificación del espectador. 
Un aspecto importante de ese teatro experimental contemporáneo concentra su aten-
ción en la voz, en la oralidad. la modulación de la palabra. en sus efectos sonoros, sus posibili-
dades expresivas y su carga emocional, a través de las inflexiones, tonos. altura, volumen y 
ritmo (como es el caso notorio de Meredith Monk), en detrimento de los aspectos discur-
sivos y racionales del texto. En estos casos, el actor (<toma lo escrito [lo visto, leído] como 
sonidos hablados y transforma vista en oído y kinestesia, y. por otro lado, toma el tono y el 
sonido como escritos espacialmente, de forma de transformar lo oído en visión ( ... ) y al ha-
cerlo explora un dominio que el teatro discursivo ha por lo menos olvidado, si no reprimido, 
desde el abandono del verso» (Finter. 1983: 504). 
Este campo nuevo de exploración es atributo de la oralidad. de la voz situada «entre el 
cuerpo y el lenguaje» (Roso lato. 1981, 39 y ss.), una voz que intenta enunciar «en una disposi-
ción singular y social los mitos dt31 imposible origen e incluso triunfa en ello» (Finter. 1983: 504). 
Ese es el sentido de algunas estrategias y técnicas de una importante tendencia del teatro 
contemporáneo de investigación que focal iza su indagación al margen de los sistemas de 
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comunicación teatrales habituales basados en signos, palabras, referencias y códigos compar-
tidos o que pertenecen a un imaginario social común; un teatro que rechaza el modelo de 
interpretación cerebral para dar lugar a otra forma de comunicación, de expresión y de com-
prensión (Brook, Provocaciones, 1990: 124). 
Un ejemplo de estas indagaciones sobre las posibilidades expresivas de la voz, independi-
entemente del código racional de la lengua, es el de las experiencias de Peter Brook sobre los 
alcances significativos de las estructuras sonoras del lenguaje. Para estudiar esas estructuras de 
sonido, por ejemplo, Brook le dio a algunos actores un texto en griego antiguo sin separación 
en versos y ni siquiera de palabras, apenas una sucesión de letras [eleleueleleuupomaus-
fakeloskaifreenoplegeis ... ] y les pidió que se comportaran como un arqueólogo frente a un 
objeto desconocido que sobresale semienterrado en la arena. El arqueólogo apelaría a cierta 
ciencia, el actor a otra en la que su instrumento decodificador será su facultad emocional, que 
le ayudará a descubrir ciertas verdades. Fue esa la aptitud que un actor aportó al fragmento de 
texto, paladeando con la punta de la lengua las letras griegas, percibiéndolas., con su sensibilidad. 
Gradualmente los ritmos ocultos en el fluir de las letras comenzaron a revelársele, las mareas 
ocultas de la emoción emergieron a borbotones y crearon formas para las frases, dándoles un 
sentido más rico que si el actor hubiera conocido su estricto «significado», «un "sentido" que 
cambiaba cada vez que esas palabras eran pronunciadas» (Provocaciones, 1990: 125 y ss.). 
El experimento le plantea a los teóricos varias preguntas sobre las relaciones entre sonido 
y sentido en el lenguaje, sobre los alcances y limitaciones de la oposición entre ambos aspec-
tos y sobre las relaciones entre las modulaciones y musicalidades de la voz y sus posibilidades 
expresivas y comunicativas, previas a toda codificación. Podemos preguntarnos, también, ¿qué 
papel cumplen realmente el texto y el lenguaje aquí?, ¿se podría obtener el mismo resultado 
si se tratara de una serie de sOabas sin sentido previo y tomadas al azar POI" el actor o el direc-
tor?, ¿o si esas letras no fueran más que un pretexto para una lectura musical como el «Ialalaa 
lalaa lala lala la lalala lalaa lalaa ... », el canto del jardinero y guardián del serr-allo en el Rapto del 
Serrallo de Mozart, por ejemplo? El propio Brook formuló en el programa del espectáculo 
Orghast (que incluía elementos de griego antiguo y de Avesta), de Ted Hugues, algunas de las 
interrogantes que se les planteó a lo largo del trabajo de todo un año sobre el tema: «¿Qué 
sucede cuando el gesto y el sonido se vuelven palabra? ¿Cuál es el lugar exacto de la palabra 
en la expresión teatral? ¿Es vibración? ¿Es concepto? ¿Es música? ¿Hay alguna revelación ocul-
ta en la estructura sonora de ciertos lenguajes antiguos?» (Provocaciones, 1990: 128). 
Sin embargo, y más allá de las interrogantes que abre el experimento de Brook y de su dis-
cusión, queda en la frase de su ejemplo unas estructuras sonoras que proponían un sentido de 
acuerdo con un código determinado, aún cuando el actor y el espectador- desconocieran ese 
código, una estructura con sus recurrencias, sus pautas y sus grupos fónicos reconocibles, que 
serían como la huella de un sentido, y que servirán de base para que el actor construya con 
sus modulaciones vocálicas, sus pausas, sus ritmos y sus tonos, pero también con sus gestos y 
movimientos, un nuevo diseño de significantes, un diagrama semiológico abierto que el espec-
tador semantizará de acuerdo con su propia intuición y experiencia, al mismo tiempo que su 
presencia espectante incidirá en la construcción y desarrollo de ese diagrama. 
El actor busca crear así, a partir de una estructura sonora inicial, determinadas formas 
expresivas sin reglas previas, en un tratamiento que busca generar su propia coherencia, a 
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través de una elaboración intuitiva, emocional, gestual y musical de la frase. Y los significados 
sugeridos serán diferentes cada vez, tanto para el actor como para los espectadores, porque 
dependerán en alto grado de las acciones y reacciones de cada momento, en una permanente 
creación, como reclamaba Artaud para el arte escénico. En este caso no importa tanto veri-
ficar las diferencias entre las interpretaciones, porque esa elocución del actor no persigue la 
transmisión de un determinado significado fijo, sino que busca sugerir estados de ánimo, inten-
sidades emocionales, un juego de acciones y tensiones de amplia apertura interpretativa que 
adquiere validez y justificación en la medida en que esas interacciones se conviertan en expe-
riencias enriquecedoras para el actor y los espectadores, en la medida en que se produzca, 
por lo tanto, esa particular «ignición» de la que habla Brook (Provocaciones, 1990: 125). 
Ese teatro experimental explora, así, «un dominio que el teatro llamado de texto, el teatro 
tradicional que se ha convertido en teatro hablado, ha olvidado o reprimido a partir de haber 
descartado el verso» y los aspectos musicales de la oralidad del lenguaje, «este atributo de lo 
oral como la presencia de una voz situado entre el cuerpo y el lenguaje» (Finter; 1983: 504). La 
voz, entonces, como «objeto de la teatralización por su condición de estar entre», está inscri-
ta potencialmente e[l los textos dramáticos que son portadores de algo que les es externo y 
los trasciende. La vo~, como marca de la teatralidad según Barthes, «es parte del lenguaje yes 
cuerpo. ( ... ) Va de loiimaginario a lo simbólico. Permite, a lo que se ve, transformarse en lo que 
se oye, y hace posible que el sonido se convierta en imagen en el espacio» (Finter; 1983: 505). 
La voz, por lo tanto, es el primer instrumento que el actor de ese teatro necesita explorar; como 
tránsito entre lo codificado -el lenguaje como sistema organizado de signos-, lo racional y el 
canto, el grito, la música, las emociones, lo irracional; entre lo consciente y lo inconsciente, lo 
simbólico y lo imaginario. 
De modo, que el rechazo de lo discursivo en ese teatro experimental es, también, un re-
chazo al logocentrismo y a la retórica del poder; un poder dueño del discurso que manipula 
el lenguaje para someter y dominar. Por eso en América Latina las rupturas con lo discursivo 
son parte del intento de recuperar una voz propia, de reivindicar las diferentes lenguas 
nacionales en defensa de una tradición, una memoria y una identidad, contra la homo-
geneización de la cultura globalizadora. Porque, como señala Carlos Fuentes, la cultura de 
América Latina «es una cultura del silencio, de la mentira o la retórica» (<<Por un teatro lati-
noamericano. Entrevista con Carlos Fuentes», en Sipario, 1970: 43). En este sentido, al señalar 
la aparición de un nuevo paradigma estético en la dramaturgia de América Latina, Ricard Salvat 
sostiene que «éste pasa por recuperar aquella voz silenciada y por crear otra vez la lengua o, 
mejor dicho, recuperar las otras lenguas ( ... ), pasa por la potenciación del teatro hablado en 
las diferentes y riquísimas lenguas nacionales de la inmensa variedad de razas y culturas indias 
( ... ) y por la recuperación de las tradiciones que en América Latina están vivas y que tienen las 
mismas características que Peter Brook señalaba en las tradiciones africanas» (Salvat, Nuevos 
tendencias ... , 1998, 44, citado por Prenz: 50). 
Esta recuperación de la palabra propia no es un retorno, sin embargo, a lo discursivo ni a 
la retórica, porque la palabra restaurada como expresión de culturas y lenguas sumergidas y 
oprimidas, o como propuesta de una voz alternativa ante las manipulaciones del discurso do-
minante, es también recuperación de una memoria, una tradición y un imaginario social; instau-
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ra nuevas condiciones de enunciación, y genera su propio contexto y su propio horizonte de 
significación. Esa palabra incorpora, además, sus propias modulaciones, su ritmo y su música, es 
palabra encarnada en el cuerpo del actor y en el espacio de la escena, en una relación más 
directa, intuitiva y arcaica con el lenguaje. 
Por último, la jerarquización de la voz en varias tendencias del teatro contemporáneo acen-
túa la condición efímera del teatro, pero también su especificidad. Mientras la escritura deja su 
marca (es el intento de dejar la huella), la palabra en el teatro, y en la vida. está inmersa en lo 
irrepetible del encuentro en la presencia. De esa condición viviente nace su doble aspecto: su 
fugacidad y su intensa vitalidad en un hecho colectivo donde lo más significativo depende de 
ese encuentro entre actores y espectadores. Por ello, que todo registro sea siempre parcial y 
falsificador; incluso aquéllos realizados en videos, que suponen una grabación visual y auditiva 
completa de la representación. Más allá de su valor documental (o como auxilio para la memo-
ria), los videos no son más que testimonios vacíos, huellas de un cuerpo ausente. Por eso <<ver 
una obra teatral en un video es lo más parecido a una autopsia» (Prenz, 2000: 49). Y sólo 
sobreviven e interesan (más allá de su valor documental) aquellos videos realizados como 
nueva obra de arte, con un nuevo emisor que trabajará sobre la base de diferentes tomas con 
varias cámaras para obtener imágenes que serán reelaboradas en un montaje con sus propias 
estrategias narrativas y poéticas, para producir una «versión» propia del espectáculo teatral. 
De modo que el espectáculo teatral será siempre y por definición único e irrepetible. Esa 
es su limitación y esa es una especificidad cada vez más destacada en estos tiempos de la 
reproducción en serie, la comunicación a distancia y las imágenes virtuales. 
Porque en la activa comunicación entre actores y público el actor percibe de forma cons-
tante a través de múltiples señales las reacciones de los espectadores, hecho que modifica en 
mayor o menor medida su actuación, en forma consciente y no consciente. De esta manera 
el espectador conduce, junto con el actor; el espectáculo, aún sin salir de su condición de 
espectador. Una condición que por otra parte es una de las condiciones del contrato implíci-
to en las representaciones teatrales en Occidente, una condición que el espectador; además, 
defiende si la siente amenazada. Más aún, cumpliendo con esa condición el espectador inter-
viene en la representación al estimular al actor a través de innumerables y mínimos signos 
(movimientos, respiraciones, toses, gestos, golpes, risas, comentarios, silencios) que revelan la 
calidad de su escucha y la densidad de su atención, sosteniendo, así, la actuación del actor o 
manifestando su desinterés o su rechazo, y confirmando la eficacia del circuito de comuni-
cación establecido entre ambos. En esta recepción, que no es meramente pasiva, el especta-
dor es un verdadero participante que proyecta en el transcurso del espectáculo una impor-
tante carga, que podr(amos llamar de energ(a, a través de signos perceptibles por el actor; audi-
tiva y visualmente, que revelan su grado de participación y a su vez renuevan o inhiben las 
energías del actor; contribuyendo a hacer de cada representación ese algo único y diferente. 
Cuerpos presentes enfrentados en un doble espacio o incluso mezclados en un único 
ámbito, que fusiona escena y sala, pero no confundidos, sino separados por un contrato táci-
to que distribuye diferentes códigos expresivos para ambos en una experiencia comunitaria; 
el espacio de la creación teatral es hoy un espacio ritual en el que, a través de múltiples y con-
tradictorios procesos de identificación, se cruzan lo racional y lo irracional, lo consciente y lo 
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inconsciente, lo individual y lo colectivo, la identidad y la alteridad, para explorar sus formas 
expresivas y crear -en medio de la fractura y la desorientación- un espacio de tensiones 
que convoque la inasible imagen del hombre contemporáneo. 
NOTA 
l. La fecha de composición del notable ensayo de Diderot es la de 1773, aunque sólo se publicó en 
1830 (Oeuvres Completes, 1951: 1451-52). El «Pequeño organon para el teatro» de Brecht es de 1955. 
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